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明治初期の金工作品への謡曲の絵画的応用
―ウイーン万博とニュルンベルク金工万国博覧会―
種田和加子
はじめに
　昨年本誌53号に掲載した拙論（「泉清次と泉鏡花－博覧会の時代－」）に
おいて、小説家泉鏡花の父泉清次（1842～1894）が彫金師として生きた江
戸末期から明治27年の間に、内外の博覧会と関わりをもった点に関し調査
した結果を中心に論述した。その中で、ウイーン万博（1876）出品目録（「明
治期万国博覧会美術品出品目録」）に「和泉政久」なる人物が花器（「中等
砂鉢　唐銅　角型　「海士ノ図」)を出展しており、近年翻刻も行われてい
る「金沢銅器製造元記」の記述と照合すると、和泉政久が泉清次である可
能性が高いことを指摘した。ただし、「現物」が存在しない以上、あくま
で複数の資料からの類推にすぎない。また、泉鏡花の遺品にあった「メダル」
は泉清次がニュルンベルク金工万国博覧会（1885、以下ニュルンベルク博
と記載）の出品者であり、参加者全員に贈られた記念のメダルであること
を報告した。この博覧会はルードヴイッヒⅡ世の最晩年の時期に、その助
力を得て開かれ、金工作品のみに特定した興味深いものではあるが、場所
が第二次世界大戦による壊滅的な打撃をこうむったニュルンベルクである
ため、本格的かつ総合的な研究としては、現在でも唯一シビル・ギルモン
ト氏（後述）のものがあるだけである。ギルモント氏でさえもこの博覧会
の全貌を極めることは、資料その他の問題からきわめて困難であると述べ
ている。
　筆者は、今日現存する「海士ノ図」を象嵌した山尾侶之作の「花器」を
東京国立博物館にて特別閲覧する機会を得た。また、ニュルンベルク博に
て金メダルを受賞した「龍神像」（円中孫平―宝子山宗珉）は当時の人々
の度肝を抜いたもので、事務官であった山本五郎の報告書にもあり、現地
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の美術史家の論文にも言及されている。その現物の行方はわからないが、
ミュンヘンで発行された Bildcarten（絵葉書）の画像はあり、一応細部
まで見ることができる。本論は、上記の「花器」や「龍神像」を手掛かり
に日本政府の応用美術政策の初期において、職人の間では「下絵」とも呼
ばれた金工作品の「模様」、とくに物語性を帯びた「模様」（「図」）をモチー
フにした造型作品から、それらがどのような意味を担ったかを検討するも
のであるが、ニュルンベルク博においては特に「龍神」像への反響に焦点
をあててみたい。
　　　一
先に言及した「金沢銅器製造元記」には、現在、金沢市立図書館近世資料
館において、三種類のものを見ることができる。①米沢文書（金工家米沢
清左衛門[1581～1923年]の覚え書と伝えられる）②水野家文書、水野家は
代々白銀師の系譜をもち、七代水野源六は泉清次の師匠。③郷土資史料、
であり、ほぼ同一の内容で、③はすでに述べたように山崎達文の翻刻があ
る。山崎氏は①に基づいて③ができた可能性を指摘している。1 この史料は
明治五年に山尾侶延（二代目山尾次六）が上京し、大蔵省よりウイーン万
博のための花器などの注文を政府からうけたことからはじまっており、金
沢銅器会社の設立過程が覚書風に記述されているものである。山崎氏の翻
刻と水野家の文書を照合すると、「注文品」は「ウスハタ（薄端）九対花
鳥象眼入銅墨色四分一」「砂鉢三個スミキリ　形卯ノ足身（耳）同海士ﾉ玉
取之模様」「角大砂鉢三個草花彫リ上金銀象嵌足」「ナマ形砂鉢三個長春ヘ
ビ彫上足蘇鉄」「其外手箱手牡丹（釦の意味）等」〔（　　）内引用者、郷
土史料に欠けている数字や文字を水野家文書で補った〕といったものを明
治六年に仕上げて納めた、という記述がある。なお、水野家文書には「浅
野他三治ハ蒔絵師ニシテ当時ハ銅器の下絵ヲ蒔絵師作ル」とある。明治13
　 　
 1 「金沢銅器会社研究(一)史料紹介『金沢銅器製造元記』、金沢学院大学紀要文学・
美術編、４号、2006年３月
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年に工芸図案研鑽を促すために石川県勧業美術館に設置された蓮池会の図
案集が現在石川県立近代美術館に移管されており、昨年閲覧した際、資料
にある「浅野太三次」の直筆と合致した。2
さて、この史料にもでている「海士ノ玉取之模様」に注目してみる。以下
の画像が山尾侶之の作である。
図Ⅰ　花盤　海士玉採図　斜俯瞰　幅35.3㎝　奥行26.4㎝　高14.5㎝
通常図Ⅰが、図版等に掲載されているものである。砂鉢といい、華道で花
を挿すために砂を盛った鉢のことをいう。また、石菖蒲を植える浅く広い
水鉢である石菖鉢も明治初期の博覧会によく出品された。3 山尾侶之は山尾
次吉（光侶）の兄で、生没年は不詳である。
　 　
 2 2015年３月13日に特別閲覧し確認した。約２千枚の図案に対し、甲乙丙丁で評
価を書き入れたもの。「浅野他三治」なる人物は「浅野太三次」と合致する。
 3 「世紀の祭典　万国博覧会の美術展」2005年愛知万博記念図録、解説には「石
菖鉢」 とある。又、図録「工芸作品と図案」（石川県立美術館1991年）において
同花盤は「砂鉢」とあるのでこれに従う。「明治期万国博覧会美術品出品目録」（東
京国立博物館、1997年）に記載されている和泉政久と水谷春磯の「上等砂鉢」（海
士ノ図）が「金沢銅器製造元記」と合致する。山尾侶之のものを入れると三点に
なる。
① ② ③ ④ ⑤
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図Ⅱ　長側面　裏面
図Ⅲ　左短側面
① ②
①
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図Ⅳ　底面、銘　Ⅰ～Ⅳ、東京国立博物館所蔵
　謡曲は加賀藩藩主が代々能楽をたしなみ、出入りを許された細工人が兼
芸したともいわれているほどさかんであった。4 また、1997年に「うさぎワ
ンダーランド」を企画した石川県立歴史博物館はその図録の解説で「明治
６年は奇しくも兎が大流行した年であり、その関連が注目される。なお、
幕末から維新期にかけて、不思議と兎形の耳や足をつけた金工品が多くみ
られる。」とある。兎の耳や足と波を彫った砂鉢との連関を謡曲に求める
なら、「緑樹影沈むで、魚木に上る気色あり、月海上に浮かむでは、兎も
波を奔るか…」で知られる「竹生島」が想定されるが、今橋理子『兎とか
たちの日本文化』5 にあるように明治５年から外来の兎が珍重され、投機
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?
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 4 『稿本金沢市史　風俗編第二』（石川県金澤市役所、1929年）pp.411－414参照
 5 東京大学出版会、2013年
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の対象にまでなり、「兎絵」なる錦絵が流行したことも無視できないだろう。
　テーマとなっている「海士」はよく知られている演目ではあるが、『新
日本古典文学大系　謡曲百番』6 における西野春雄の解題に拠り、いちお
うまとめておく。讃岐の志度寺の縁起として知られる玉取説話で、生母が
讃岐の海士と知った藤原房前の大臣は追善のため志度の浦へ渡る。前シテ
の海士の女は過去のいきさつを語る。昔、淡海公（藤原不比等）は唐の后
となった妹から贈られた「面向不背の球」が途中で龍神に奪われたため淡
海公はこの地に下り、契りを交わした海士に宝珠の奪還を命じる。海士は
生まれた子を跡継ぎにするとの約束をもって、海底に入り、龍宮から球を
奪い返し、乳の下を切り裂いて球を押し込め、潜
かず
きあげたことを仕方語り
で語る。自分こそその海士の幽霊であると名乗り、筆跡を残し、弔いを頼
んで海中に消える。房前が丁重に弔うと、母の霊は成仏を喜び法華経を手
に龍女となって現れ、讃岐の舞を舞う。志度寺の霊地としての繁栄は房前
大臣の孝心と経文の功徳によるものと結ばれる。この曲の眼目は、よく知
られているように母が生前のままの海士の姿で龍宮から球を奪還する場面
の仕方語り「玉の段」である。
　貴公子が母を慕ってはるばる志度の浦までやってくるその思いと、命に
かえて宝珠を奪い返した母との出会いも語りどころである。「玉取り説話
の部分が人気に投じ、後世、謡曲と舞曲の双方をないまぜた大織冠物を生
んだ」と解説にあり、幸若舞（大織冠鎌足を主人公とする）も同様の内容
である。
図Ⅰでは、船に乗っている五人の男のうち左から二人目②が藤原不比等と
思われる貴人で、風折烏帽子、狩衣の姿。左端の人物①は後ろ向きで蓑の
ようなものを着ている。今、まさに綱をひきあげんとするところで、右端
の男⑤は大きく手をあげ、喜びを強く表す。縄をたぐりよせる二人③④は
真剣そのもの。
　 　
 6 校注者　西野春雄、1998年、岩波書店、以下、引用はすべてこれに拠る。
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不比等は品よくあまり表情は出さず、左手を挙げている。
本来なら主たるテーマの玉取りは裏面図Ⅱのほうである。
利剣を持ち、振り返る海士①、青海波模様が刻まれた波にまじって、怪魚
の「蛸」②が襲ってきている。「宝珠を盗み取つて逃げんとすれば守護神
追つかく、かねて企みし事なれば、持ちたる剣を取直し、乳の下をかき切
り、玉を押し込め、つるぎを捨ててぞ伏したりける…」のクライマックス
に至ろうとする寸前である。図Ⅲのほうをよく見るとこれも大きな波の塊
のようであるが、海士をおいかけるのは蛸①に見える。海士が手にしてい
る玉はそれが「金」であることが明確である。
仕方語りの部分は実際に海士を登場させないと「玉の段」にはならない。
花器の場合、貴人が船に乗っていてここで海士を迎えるという構図になっ
ている。「五体も続かず朱に成たり、珠も徒
いたづら
になり、主も空しくなりける
よと、大臣嘆き給ふ、其時息の下より申やう、我乳のあたりを御覧ぜとあ
り、実
げに
も剣のあたりたる跡あり、其なかより光明赫奕たる玉を取り出す…」
の場面がすぐくることを想像させる。時系列なら前面と背面は逆になると
ころである。
　金工作品の「海士」の模様としては、ウオルターズ・アートギャラリー
所蔵の「小柄」（画像Ⅴ）がある。このように「玉取り」が金工や浮世絵のテー
マとなった幕末から明治初期について、その政治的意味を Kathleen 
Emerson-Dell が Beyond the Exotic: Reflections on Later Japanese 
Decorative Arts in the Walters Art Gallery において解明している。7
以下に引用する。
Four other objects in the Walters collection depict specific 
contemporary events in Japan. The ornately decorated gilt-copper 
　 　
 7 Orientations ： Vol. 22, No4. April 1991、 異国趣味を超えてーウオルターズ・
アートギャラリーの日本の後期装飾美術の考察
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dagger in Figure 3 (種田注：図Ⅴ)was made during the period of 
shogunal prohibitions. Inscribed with the date for the spring of 
1854, it is signed by three metal workers, Fugawa kazunori(1824-76), 
Ishiguro Masaaki (b,1813), and Hamano Masanobu(b,1773).
The story depicted is that of Tamatori, a beautiful Shikoku 
fisher-girl who sacrifices her life to retrieve a sacred jewel from 
the dragon king's palace under the sea. Ukiyo-e artist Utagawa 
Dagger decorated with the story of Tamatori retrieving 
the sacraed jewel from the dragon King's palace under 
the sea, dated spring 1854. Length 34.5cm
Fugawa Kazunori (Japanese, 1824-1876) (Metalworker) 
Hamano Masanobu (Japanese, born 1773) (Metalworker) 
Ishiguro Masaaki (Japanese, 1813-1837) (Metalworker)  
1854 (Nambokucho-late Edo)
steel gold, copper, copper alloy, silver alloy, wood, textile, 
shakudo, shibuichi, sentoku (?) 
(Arms & Armor)
Accession Number　51.1204　　Walters Art Gallery　デジタ
ルコレクションより
図Ⅴ
① ② ③
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kuniyoshi(1797-1861)published several prints of this subject during 
the summer of 1853,soon after Comodore Perry first reached 
Japan. It is not hard to see that the dagger-wielding Tamatori 
represents Japan trying to defend its essence against the foreign 
threat,represented by attacking sea creatures.
Considering the popular cry of ¹repel the barbarians', one can only 
imagine the irony a Japanese dealer might have felt when he later 
sold this piece to a foreigner.
ウヲルターズ・アートギャラリーは、とくに W.T.Walters のオリエンタル・
コレクションで有名であり、フィラデルフィア万博（明治９）の際に日本
の出品作を多く購入したことでも知られる。日本の刀装具に関して質の高
いコレクションを持っている。引用した論でいわれている「Four other 
objects」とは、図Ⅴにある玉取の主題である「小柄」、スサノオノミコト
とアマテラスオオミカミが装飾された「鍔」（Tozan のサイン、 1874年作）、
義経が謀反の嫌疑で放浪に出る牙彫の花瓶（石川光明、1880作）、さらに
モンゴル人の襲来をタペスリーにした川島甚平二世（1904年作、セント・
ルイス万国博覧会出品）の作品があげられている。「玉取り」の小柄が、
ペリー来航の脅威によって、日本の精髄である「玉」を奪い返そうとする
意図があるという見方は、「鍔」に日本の起源神話の刻印を読み取る「帝
国」の論理に反映し、「牙彫り」の作品からは、義経の伝説に、西郷隆盛
の起こした西南戦争のアナロジーをみる。また、タペスリーは13世紀のモ
ンゴルの襲来を神風（¹divine wind'）によって追いはらったという伝説
に託して、日露戦争の勝利を願い、ナショナリズムの高揚を織り上げてい
る、とみている。
　博覧会の時代の図案が古事記などの伝説に仮託して明治新国家への忠誠
を誇示したという見方は、Oliver Impey、Malcom Fairley による「The 
dragon king of the sea, Japanese decorative art of the Meiji period 
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from the John R.Young collection」8 にも共通するが、「海士」に限定
してみると、Emerson-Dell がいうように、ペリー来航がただちに民衆に
とって脅威になったとは思われず、後世によって跡付けされた解釈であろ
う。たとえば渡辺京二『逝きし世の面影』（葦書房98年９月）では、ぺリ
―来航、下田港の開港その他の開港がによって人々がただちに警戒心を
持ったわけではないという。渡辺のいう従来の異人への「嫌悪と警戒」の
イメージは近代の文明開化以降に生み出された、との見解は、井上勝生『幕
末・維新』（岩波新書、2006）でも支持されている。
　思うに、江戸末期から明治初期にかけて国芳の浮世絵にも「龍宮玉取姫
の図」がさかんに描かれた。国芳によって「海士」の主題は、玉の奪還に
伴う母親の自己犠牲から離れて、龍宮のあらゆる存在と思われる生き物、
龍、 魚、 蛙、 蛸と「海士」の戦い （歌川国芳、 1853年の木版画など） にシフ
トし、海女そのもののもつエロティシズムに視線を向けさせてのではな
いか。図Ⅴの小柄では、左側に蛸が海士にからむように装飾され①， ②、
海士を襲おうとする、「悪魚鰐の口」＝「恐ろしい魚ども」は、象徴的に
右側に彫られている③。（裏面もデジタルアーカイブスでみることができ
るが、いわゆる普通の魚が波間を泳いでいる図である。）もちろん、葛飾
北斎のエロティックアートには「蛸」が多く使われていることと無縁で
はないはずだ。（Stephen Salel, The Allure of Innocence:Depictions of 
Women Japanese Erotic Art, の論文が同趣旨のことを述べている9）
柳田国男がいうように、近代までは、海は異郷であり、文学作品も「よそ
よそしく気味の悪いもの」 とみなし、 海辺に住むということが「流謫」や
「仮寓」であった。その「異郷」的な海の単調な眺望は明治にはいって驚
くばかり変化し、同時に港の淘汰が行われ、「二三の別荘地や海水浴場」
以外には「多くの漁村は淋れ」た。（『明治大正世相史篇』、1931年）異郷
　 　
 8 Ashmolean Museum  Oxford, 1991
 9 Orientations : Vol. 45, No.8 November /December 2014
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的な海、そこに生きる海士の物語は、謡曲のなかで十分に生かされ、なお、
幕末以降、近代のはじめには脱神秘化されつつある海を舞台に「玉取り」
は再文脈化―一つのスペクタクルとしての「玉取り」の意味へ変容した、
とみるのが妥当ではないだろうか。
　ウイーン万博に出展された「花盤」も、エロティシズムをことさら強調
はしていないが、幕末から明治初期の浮世絵のコンテクスト上にあるとみ
てよいだろう。とはいえ、蛸や兎というある種の流行を取り入れつつ、「海
士ノ玉取之模様」が万国博覧会という国威発揚の場に送り出される際に
Emerson-Dell のいう国の精髄の奪還（あるは、威嚇）というテーマが見
え隠れするとすれば、一つの金工作品が背負った模様（図）は多くの襞に
包まれているといえるだろう。
　　　　　二
　今度はニュルンベルク金工博に話を移し、その際、特別な注目を浴びた
という龍神像について、検討しておきたい。
　昨年の紀要53号で、この博覧会の概略については述べたので、くりかえ
さないが、当時事務官であった山本五郎は、その報告書「金工万国博覧会
報告」（明治20年、博覧会の会期は1885年６月15日～９月30日）を現地よ
り書き送っている。十三回までが現地から日本に送られたもの、十四回以
降は帰朝後に書かれた。報告書の第十一回から二十回はミュンヘンで発行
された「Offizieller illustriter Führer1885」(公式絵入りカタログ)の全
訳である。これによって現地で発行された本から出品されたものがいかに
評価されたかを知るうえで有益であるのみでなく、外国の出品状況につい
ても詳細を極めていることは特筆すべきである。山本による「公式絵入り
カタログ」の翻訳については昨年気づいたことで、いち早く現地の空気を
伝えたことも記憶される必要がある。この報告書の冒頭近くに次のような
文面がある。
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…工業博物館長「ステクマン」ハ時々来テ注目シ、起立工商会社ノ青
銅ノ鷲出ツルニ及テ覚エズ吃驚シ、直ニ傍人ニ命シテ之ヲ館内ノ一方
ナル「ロトンド」ノ中ニ運搬シ去ラシメ、更ニ余ニ対シ他ﾉ一物ヲ得テ
其ノ偶ト為サント請フ、余即円中孫平ノ青銅ノ龍神ヲ以テ其ノ求ニ応
ス…
　蓋シ此ノ鷲ハ、鋳工鈴木長吉ガ凡四年前ヨリ北海道産ノ生鷲ヲ家中
ニ養ヒ、日夜之ヲ熟視シ、百万模真シテ、本年二月纔ニ成全シタル者ナ
リ
…又龍神ハ宝子山宗珉ノ所製ニシテ高サ三尺許双手香炉ヲ捧ケ冠シテ剣
ヲ佩ヒ波上ニ立ツ一龍蜿蜒其ノ背ヲ攀チテ登リ顎其冠ヲ圧シ一龍水際ニ
出没シテ頭ヲ其脚底ニ擡ケ左顧ス二者共ニ我鋳造品中ノ尤物ナリ…
（原文読点なし）
現地で発行された三種のカタログのうち、日本の出展品についての
詳しい記述のある「Spezial - katalog der Ausstellung Japanischer 
Mettallindustrie」(スペシャル・カタログ　ニュルンベルク、1885年７月)
において該当箇所は以下のように書かれている。
Die Gegenstände unter Nr.256 und 484 (Adler und Wasserkönig)
befinden sich in der Rotunde, die übrigen in der südlichen Galerie 
des oberen Stockwerkes im Ausstellungsgebäude …
256番と484番の作品（鷲と―海神　種田注：龍神）はロトンダに、他の作
品は展示館上階の南側のギャラリーに設置してある
（飛ケ谷園子訳）
　このカタログ番号はそれぞれ正確に「鷲」と「龍神」に合致するのだが、
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484番の作者とされる円中孫平10は、実作者ではなく、実業家・輸出業者
であって、山本五郎のいうように製作者は宝子山宗珉11である。「スペシャ
ル・カタログ」の175番に、この宗珉の「Meeresgott」(これも海神の意味、
ブロンズ製一点)が載っており、まぎらわしい。作品への指示を与えたの
が円中孫平であったともいえるかもしれない。日本語および日本文化にか
かわる「龍神」はなじんだのであろうか。図Ⅵがその画像である。
図Ⅵ　ゲルマンナショナルミュージアム附属図書館所蔵 17㎝×11㎝
シビル・ギルモント氏の論文「Die Rezeption Japans ―
　Die Internationale Ausstellung von Arbeiten aus edlen Metallen 
　 　
10 本康宏史、「「美術工業」と輸出商―殖産興業の地域的展開」、石川県立歴史博
物館紀要第３号　1990年、この論に多くを負う。
11 『明治の輸出工芸図案―起立工商会社の歴史』（樋田豊次郎、京都書院、1998年）
によると、宗珉は、長崎に生まれ、花瓶、香炉、置物を制動する鋳物工、「東京
名工鑑」（明治12年）に記載されている東京の工芸職人、その時点で63歳。
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und Legirungen in Nürnberg 1885 Teil I Metallarbeiten （日本の受容
　1885年にニュルンベルクで開催された貴金属と合金をもちいた作品の国
際博覧会）12において、この絵葉書は全部で45枚の白黒写真のセットであ
り、博覧会会場では一枚一マルクで購入できたという。この博物館がすで
に諸所蔵していた日本の作品が５枚と１枚の龍神図がこのセットに含まれ
ているとのべられている。Offizieller illustriter Füher（絵入りカタログ）
にもこの龍神像の写真は掲載されているが、具体的に言及してはいない。
　ニュルンベルク工業博物館出版の「Kunst und Gewerbe」(1885（「美
術と工芸」、pp.264～265）13では以下のように述べられている。
 In ausserordentlich manichfaltiger Weise sind die Bronzen 
vertreten
 Hier steht Japan obenan, sowohl was die Ausführung in Guss 
als was die Dekoration betrifft. Auch die Legirungen selbst sind 
sehr manigfaltig und werden neben der gewöhnlichen Bronze 
solche als Shidoh, Sentoku, und Sahari bezeichnet. Zwei grössere 
Arbeiten, die in der Rotunde aufgestellt sind und einen sitzenden 
Adler und einen Meergott darstellen, geben von der Tüchtigkeit 
der Japaner im Giessen, Ziseliren und Patiniren Zeugniss, daneben 
befindet sich im Japanischen Saale eine ausserordentlich grosse 
Reihe von Bronzearbeiten aller Art, mit Appliken im Flach 
und Hochrelief in allen Metallfarben, in Verbindung mit Eisen 
und Porzellan, dass eine genauere Beschreibung derselben an 
diesem Orte unmöglich ist. Unstreitig aber nimmt Japan in der 
　 　
12 Ostasiatiche Zeitschrift,autumn No4、2002
 Teil Ⅱ１，２ Emailarbeiten,no5.spring,No6.autumn, 2003　この３本の論文は
2013年に京都大学大学院　紀之定真理恵、松波烈両氏に翻訳を依頼した。
13 シビル・ギルモント氏の論文TeilⅠに示されている。
－ 113－
Bronzetechnik aub unserer Ausstellung die erste Stelle ein.
きわめて多様なブロンズ製品が姿を見せている。
ここでは、鋳造の性質についても装飾に関しても、日本がトップの地位に
いる。合金自体も非常に多様で、普通のブロンズの外に、紫銅、宣徳、砂
張などと名付けられている。円形ホールに設置された、止まっているワシ
と海神（龍神）を表している二つの大きな作品は、日本人の鋳造、彫金、
緑青づけの才能を証明し、そのかたわらの日本ホールでは、あらゆる金属
色の低肉彫りや高肉彫りの装飾の付いたさまざまのブロンズ作品が、鉄器
や磁器とともに非常に長い列をなしており、ここでの正確な描写は不可能
である。しかし、議論の余地なく、当展覧会のブロンズ技術では日本が最
高の地位を占めている。
（飛ケ谷園子訳）
このように、専門家の目から見て、高い技術の粋がロトンダや日本のホー
ルに結集しているという賞賛はけしておおげさなものではなかったのだろ
う。
　さらにもう一歩、具体的に龍神像に言及したと思われるのが、Leopold 
Gmelin（ミュンヘン王立工芸学校教授）が Zeitschrift des Kunst und 
gewerbevereins in München「ミュンヘン美術工芸協会誌」14に発表し
た論文である。（91ページ、原文略す）
無数の中空の網で表現した波形が、水に半身が漬かった海神（龍神）の頭
上に流れこんでいる。…一塊のブロンズを鋳造した作品としては、このよ
うなことは驚異的な仕事である。
　 　
14 pp.65-75,90-100. ハイデルベルク大学図書館デジタル資料として閲覧可能。ギ
ルモント氏論文TeilⅡ１注16、19、20で言及されている。
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この Leopold Gmelin は上記のように「龍神」像の技術を賛美している。又、
この像が、何らかの伝説によるものであることには96ページで少し言及し
ている。
 Das frappirendste Beispiel ist jener wogenumbrauste Meerkönig, 
dessen kostbare Schätze der Sage nach in einem Palast auf dem 
Meeresgrunde von Dranchen bewacht werden…
何よりも腰を抜かさせる例は、荒波に囲まれている龍の王像である。伝説
では、王のとほうもない財宝を海底の宮殿で龍たちが守っている…
（松波烈訳）
興味深いことにこの筆者は、少なくとも龍宮伝説を知っていると思われる。
また、香炉をささげもつ龍王が何かに恭順を誓うというよりは、その
威容そのものを現しているとみているようだ。ドイツ語に訳された
「Meerkönig: 海神」と「龍神」にどれほどの落差があったか、あるいは
より接近していたのかをさらに調べたいと考える。
この龍神像を最初にわたくしは「竹生島」と考えた。竹生島縁起に基づい
た話で、（龍神は）「金銀珠玉を廷臣に捧げ、君が代の太平を祝福し、国土
鎮護、衆生済渡の誓いを表したのち、天女（弁才天）は春の空に、龍神は
龍宮に帰る。」本文には「龍神は即、湖水に飛行して、波を蹴立て、水を
返して、天地に群がる、大蛇の形、天地にむらがる、大蛇の形は、龍宮に
飛むでぞ、入りける。…」とある姿からの連想である。
　しかし、「大龍戴」の冠からして、記紀神話による「玉井」ではないか
と三浦裕子氏はいう。15海幸山幸の伝説に基づくこの話は、釣針を求めて
「わだつみのいろこの宮」へやってきた彦火火出見尊を敬い援助する龍宮
　 　
15 武蔵野大学能楽資料センター長、「海士」、久米邦武についても多くの示唆を得た。
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の姫たちと龍王、姫たちは銀と金の玉を捧げ、龍王は「床に届くほどある
大龍戴に白頭、悪尉の面に鹿背杖の扮装」で釣針を携える。面と重厚感か
らみてこの龍王がモデルかと思われるが、捧げ持つのは香炉であり、そう
いう龍神は能では登場しない。宗珉はウイーン万博にも「龍神捧玉図」（冠
り物、剣、太刀、金銀象嵌入り）を制作している。
一般に「温知図録」に収録されている明治10年代の図案や鋳造物は過剰な
までの技巧を特色とする。玉や香炉を捧げる龍神像は他にも多く作られて
いる。技巧の凝らし甲斐と流行、鎮護国家という意味の範囲をでるもので
はないかもしれないが、竹生島、ないし玉井といった特定の謡曲の文脈を
思わせつつ、龍神と玉とのとりあわせが「外国」向きであったとはいえよう。
　久米邦武が明治４年に岩倉使節団の一員として外遊した際、各地でオペ
ラを見て、日本では式樂である能との類似性を見出したことを「米欧回覧
実記」に残している。明治維新でパトロンを失ったとはいえ、式樂として
の能は外国からの要人を歓待する際に上演されていた。「久米邦武と能楽
展」（2012年６月２日～７月22日）の解説によると、明治２年エジンバラ
公アルフレッド王子が日本で能を鑑賞しており、明治12年にドイツの皇孫
ハインリッヒ王子の名前もあり、明治の早い時期に能を鑑賞した要人の問
題はあらたな課題である。
能が芸能そのものとして命脈を保ってきたことと並行して、いまだ「美術」
の概念が根付いていない時期に、金工という特殊な分野で能は工芸の「図
案」として生き延びてもいた。本稿はそのおおまかな素描にすぎないが、
明治初期の図案の時代の一面を見渡す端緒となるものである。
付記　本稿は2015年「日本比較文学会全国大会」（６月15日）の口頭発表
に基づく。
なお、本稿は科学研究費基盤研究Ｃ（「博覧会の時代と泉鏡花」（25370222）
の助成をうけた。
